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Las chicas desnudas 
de Niemeyer
Niemeyer’s nudes
Oscar Ribeiro de Almeida de Niemeyer Suares farà 100 
anys el proper mes de desembre, mostrant, espero, la po-
tència creativa de sempre, la mateixa bonhomia i aquell 
tarannà presidencialista-revolucionari. No l’he tornat a 
veure des del dia del seu 90è aniversari, a la casa de Cano-
as, a Rio, una casa emblemàtica de les esperances formals 
que van justificar tants assaigs interessants a la dècada dels 
cinquanta i que aquell dia aixoplugava —o ombrejava— 
uns quants arquitectes, tots ells representants conspicus 
d’aquelles esperances, resumides en un acte d’homenatge. 
Pocs dies abans havíem xerrat —i, discretament, menjat 
i begut— a l’estudi de Copacabana, un pis dalt d’una de 
les torres del passeig litoral, encara filles de la modernitat 
mig art-déco dels anys d’abans de la guerra. Al centre de la 
sala hi havia sempre un cavallet sustentant un gruix consi-
derable de paper transparent, on el mestre dibuixava amb 
un retolador negre les il·lustracions que corresponien als 
diversos episodis del discurs o de la tertúlia i que, després, 
els invitats ens emportàvem amb alguna amical dedica-
tòria. Els dibuixos eren esquemes dels seus projectes i les 
seves obres, però, molt sovint, hi intercalava uns saboro-
sos perfils de noies nues amb unes corbes que se sumaven 
harmònicament o en contrapunt a les corbes del paisatge i 
de l’arquitectura. I això s’acompanyava amb una sentència 
que volia agafar un to acadèmic però que s’esmunyia cap 
a la picaresca sensual, afirmant que ni les muntanyes, ni 
els horitzons ni les masses d’arbres no es componien mai 
amb línies rectes i angles de 90 graus, sinó segons curvas 
sensuais, com les corbes dels bellíssims i excitants cossos 
femenins. És cert que, més o menys i amb altres paraules, 
això ho han dit una llarga tongada d’arquitectes expressio-
nistes —inclòs l’inefable Gaudí, en termes més eclesiàstics 
i reverencials i menys eròtics—. Però potser no ho he sen-
tit dir ni ho he llegit amb un to tan convincent, amb tanta 
ingenuïtat i amb tantes ganes d’ajustar-se a la realitat d’un 
programa arquitectònic.
Els deu anys d’edat que es portaven Alvar Aalto i Os-
car Niemeyer potser permeten considerar-los, respecti-
vament, com la porta d’entrada i la de sortida del nucli 
més creatiu del que Bruno Zevi en digué post-racionalis-
me, entès com una superació generacional dels mestres 
pioners, que eren vint o vint-i-cinc anys més grans. Fou 
el nucli més creatiu, però també el més fidel, encara, als 
principis del racionalisme. I potser cada un representava 
una de les dues motivacions i les dues tendències més sig-
nificatives dins d’aquell episodi estilístic. Per un cantó, la 
reinterpretació de l’espai i les textures que corresponien a 
unes realitats socials, econòmiques i constructives, a una 
utilització “salvadora” de la realitat, en contra dels cànons 
Oscar Ribeiro de Almeida de Niemeyer 
Suares will be 100 years old next December, 
showing as ever, I hope, his creative poten-
tial, his good nature and that presidential-
ist-cum-revolutionary streak. I haven’t seen 
him since his 90th birthday, at his Canoas 
house, in Rio, a house that is emblematic 
of the formal hopes that justified so many 
interesting trials during the 1950s and 
which on that day sheltered – or shaded – a 
number of architects, all of them conspicu-
ous representatives of those hopes, summa-
rised in an act of tribute. A few days before 
we had chatted – and, discreetly, eaten 
and drunk – at the studio in Copacabana, 
a flat at the top of one of the towers along 
the coastal promenade, still daughters of 
the half art-déco modernity of the pre-war 
years. In the room’s centre there was always 
a trestle table holding a considerable 
wedge of transparent paper upon which 
the maestro would draw, with a black felt-
tip pen, illustrations that corresponded to 
different episodes of the talk or meeting 
and that, afterwards, we guests took away 
with us with some friendly dedication. The 
drawings were outlines of his projects and 
works, but, very often, he intercalated some 
savoury profiles of naked girls with curves 
that harmoniously joined or formed a 
counterpoint to the curves of the landscape 
and architecture. And that was accompa-
nied by a sentence that wanted to adopt 
an academic tone but would slide towards 
sensual mischief, affirming that neither the 
mountains, nor the horizons nor the masses 
of trees were ever composed with straight 
lines and 90-degree angles, but accord-
ing to curvas sensuais, like the curves of 
beautiful, exciting female bodies. It is true 
that, more or less with other words, this has 
been said by a long line of expressionist 
architects – including the ineffable Gaudí, 
in more ecclesiastic and reverential and less 
erotic terms. But perhaps I have never heard 
nor read it said with such a convincing tone, 
with such ingenuity and with such a desire 
to adapt to the reality of an architectural 
programme.
The ten years separating Alvar Aalto and 
Oscar Niemeyer in age perhaps allows them 
to be considered, respectively, as the entry 
and exit gates of the most creative core of 
what Bruno Zevi called post-rationalism, 
understood as a generational surmount-
ing of the pioneering masters, who were 
twenty or twenty-five years older. It was the 
most creative core, but also still the most 
faithful one, at the beginnings of rational-
ism. And perhaps each represented one of 
the two most significant motivations and 
tendencies within that stylistic episode. 
Firstly, the reinterpretation of space and 
textures that corresponded to social, 
economic and constructive realities, to a 
Oscar Ribeiro de Almeida de Niemeyer Sua-
res cumplirá 100 años el próximo diciembre, 
mostrando, espero, la potencia creativa de 
siempre, la misma afabilidad y aquel talante 
presidencialista-revolucionario. No he vuelto 
a verle desde el día de su 90 cumpleaños, 
en su casa de Canoas, en Río, una casa 
emblemática de las esperanzas formales que 
justificaron tantos ensayos interesantes en 
la década de los cincuenta y que aquel día 
cobijaba —o mejor sombreaba— a unos 
cuantos arquitectos, todos ellos conspicuos 
representantes de aquellas esperanzas, 
resumidas en un acto de homenaje. Pocos 
días antes habíamos charlado —y, discre-
tamente, comido y bebido— en el estudio 
de Copacabana, un piso en lo alto de una 
de las torres del paseo litoral, aún hijas de 
la modernidad medio art-déco de los años 
de antes de la guerra. En el centro de la sala 
había siempre un caballete sustentando un 
grueso considerable de papel transparente 
donde el maestro dibujaba con un rotulador 
negro las ilustraciones que correspondían 
a los diversos episodios del discurso o de 
la tertulia y que, después, los invitados nos 
llevábamos con alguna amical dedicatoria. 
Los dibujos eran esquemas de sus proyectos 
y obras, pero muy a menudo intercalaba en 
ellos unos sabrosos perfiles de muchachas 
desnudas con unas curvas que se sumaban 
armónicamente o en contrapunto a las 
curvas del paisaje y de la arquitectura. Y eso 
acompañado con una sentencia que quería 
adoptar un tono académico pero que se des-
lizaba hacia la picaresca sensual, afirmando 
que ni las montañas, ni los horizontes ni las 
masas de árboles se componían jamás con 
líneas rectas y ángulos de 90 grados, sino 
según curvas sensuais, como las curvas de los 
bellísimos y excitantes cuerpos femeninos. 
Es cierto que, más o menos y con otras pala-
bras, eso lo han dicho una larga retahíla de 
arquitectos expresionistas —entre los cuales 
el inefable Gaudí, en términos más eclesiásti-
cos y reverenciales y menos eróticos—. Pero 
quizás no lo he oído ni leído con un tono tan 
convincente, con tanta ingenuidad y con 
tantas ganas de ajustarse a la realidad de un 
programa arquitectónico.
Los diez años de edad que se llevaban Alvar 
Aalto y Oscar Niemeyer quizás permitan 
considerarlos, respectivamente, como la 
puerta de entrada y la de salida del núcleo 
más creativo de lo que Bruno Zevi denominó 
post-racionalismo, entendido como una 
superación generacional de los maestros 
pioneros, que eran 20 o 25 años mayores. Fue 
el núcleo más creativo, pero también el más 
fiel, aún, a los principios del racionalismo. Y 
quizás cada uno representaba una de las dos 
motivaciones y las dos tendencias más signi-
ficativas dentro de aquel episodio estilístico. 
Por una parte, la reinterpretación del espacio 
y las texturas que correspondían a unas reali-
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estilístics més idealistes i, per l’altre, la referència als pits 
i als malucs de les noies de Copacabana com inspiradors 
d’unes curvas sensuais que, amb un procés purament es-
tilístic, menys ideològic, també es prestaven a combatre 
figurativament els cànons del primer funcionalisme.
En una nota parisenca del 65, Niemeyer diu: “Igual que 
avui, llavors no comprenia ni acceptava la imposició siste-
màtica de la línia recta, d’unes formes rígides, de la fugida 
davant de la imaginació, en un moment en què el formi-
gó armat ens ho podia oferir tot. [...] Vaig combatre les 
doctrines funcionalistes aturant-me sobretot en aquesta 
arquitectura que es repeteix malenconiosament i demos-
trant que és formalista per excel·lència, vist que la seva ca-
racterística plàstica és l’adaptació, preconcebuda des dels 
programes més diversos, als inefables cubs de vidre, pro-
grames que sovint suggereixen unes formes noves i crea-
tives. [...] Em vaig declarar disposat a qualsevol concessió 
a la fantasia que em pogués conduir a la bellesa plàstica 
—que al meu parer és la funció definida de l’arquitectu-
ra—, l’única capaç de dur-la al nivell superior d’obra d’art.” 
I, per tant, aquesta “bellesa plàstica” s’argumenta com 
un atribut essencial que no contradiu els principis ètics 
i compositius del funcionalisme, sinó que els resitua en 
contra de l’amanerament vulgar i els amplia amb funcions 
menys materials. Res a veure, doncs, amb els canvis socials 
i metodològics suggerits per altres corrents —el realisme 
italià, el brutalisme anglès, els empirismes locals, etc.— ni 
amb la traïció estilística dels que anticipaven la revisió de 
la història i jugaven amb el consens del tast popular, cap 
al que seria el postmodernisme. Tot això acabarà ocupant 
uns camps propis en els quals Niemeyer —i, en conjunt, 
l’arquitectura brasilera de l’època— no hi interferirà.
L’èxit professional de Niemeyer ha estat evident, fins i 
tot en àmbits diferents i àdhuc contradictoris, recolzats 
amb actituds pròpies que podien semblar equívoques. 
Deu ser l’únic artista que ha rebut quasi simultàniament 
el premi Lenin i la medalla del Vaticà. És un militant del 
Partit Comunista —des del 45 fins al 91, en què demanà 
una “licença temporária” per donar suport a un nou par-
tit que el volia més revolucionari i més realista— que ha 
sabut alternar les afirmacions revolucionàries més orto-
doxes i àdhuc més tòpiques amb uns encàrrecs potents 
de l’establishment. I que ha superat l’entusiasta pertinen-
ça als orígens del moviment modern —amb la devoció 
obertament declarada a Le Corbusier— assajant-hi, però, 
noves propostes estilístiques. Pertinença i desconfiança: 
Le Corbusier —seduït també per unes essències poètiques 
que van més enllà de l’arquitectura— diu que Niemeyer 
“sap traduir amb tota llibertat les diverses descobertes de 
“redeeming” utilisation of reality, against 
the most idealistic stylistic canons, and sec-
ondly, the reference to the breasts and hips 
of the girls of Copacabana as the inspiration 
of certain curvas sensuais that, with a purely 
stylistic, less ideological process, also lent 
themselves to figuratively combating the 
canons of the early functionalism.
In a note written in Paris in 1965, Niemeyer 
said: “Like today, back then I didn’t under-
stand or accept the systematic imposi-
tion of the straight line, of rigid forms, of 
the flight from the imagination, because 
reinforced concrete could offer us it all. [...] 
I fought the functionalist doctrines, basing 
myself, mainly, on this architecture that 
melancholically repeats itself, and showing 
that it is formalist par excellence, since its 
plastic characteristic is adaptation, precon-
ceived from the most diverse programmes 
to the ineffable glass cubes, programmes 
that often suggest new and creative forms. 
[...] I declared myself prepared for any 
concession to fantasy that could lead me to 
plastic beauty – in my opinion, the defined 
function of architecture – the only one 
capable of taking it to the higher level of a 
work of art.” And, therefore, beauté plastique 
is argued as an essential tribute that does 
not contradict the ethical and composition-
al principles of functionalism, but resituates 
them against common affectation and 
extends them with less material functions. 
So this has nothing to do with the social 
and methodological changes suggested by 
other currents – Italian realism, English bru-
talism, local empiricism, etc. – nor with the 
stylistic tradition of those who anticipated 
the revision of history and played with the 
consensus of popular taste, towards what 
would be postmodernism. All this would 
end up occupying its own fields in which 
Niemeyer – and the Brazilian architecture of 
the time - would not interfere.
Niemeyer’s professional success has 
been evident, even in different and often 
contradictory spheres, supported by at-
titudes of his that could seem mistaken. He 
must be the only artist that has received 
almost simultaneously the Lenin prize and 
the Vatican medal. He was a Communist 
Party militant – from 1945 to 1991, when he 
requested a “licença temporária” to give 
support to a new party that he wanted to 
be more revolutionary and more realistic 
– and has known how to alternate the most 
orthodox and even most topical revolution-
ary affirmations with powerful posts in the 
establishment. And he has overcome the 
enthusiastic belonging to the origins of the 
modern movement – with openly declared 
devotion to Le Corbusier – trying out, 
however, new stylistic proposals. Belonging 
and distrust: Le Corbusier – also seduced by 
dades sociales, económicas y constructivas, a 
una utilización “salvadora” de la realidad, en 
contra de los cánones estilísticos más idea-
listas, y, por otra, la referencia a los pechos 
y a las caderas de las chicas de Copacabana 
como inspiradores de unas curvas sensuais 
que, con un proceso puramente estilístico, 
menos ideológico, también se prestaban a 
combatir figurativamente los cánones del 
primer funcionalismo.
En una nota parisina del 65, Niemeyer dice: 
“Al igual que hoy, entonces no comprendía 
ni aceptaba la imposición sistemática de la 
línea recta, de las formas rígidas, de la huida 
ante la imaginación, puesto que el hormigón 
armado podía ofrecérnoslo todo. [...] Com-
batí las doctrinas funcionalistas contando, 
principalmente, con esta arquitectura que 
se repite melancólicamente y demostrando 
que es formalista por excelencia, puesto que 
su característica plástica es la adaptación, 
preconcebida desde los programas más 
diversos a los inefables cubos de cristal, 
programas que a menudo sugieren formas 
nuevas y creativas. [...] Me declaré dispues-
to a cualquier concesión a la fantasía que 
me pudiera conducir a la belleza plástica 
—en mi opinión, la función definida de la 
arquitectura—, la única capaz de llevarla al 
nivel superior de obra de arte.” Y, por tanto, 
la “belleza plástica” se argumenta como 
un atributo esencial que no contradice 
los principios éticos y compositivos del 
funcionalismo, sino que los resitúa en contra 
del amaneramiento vulgar y los amplía con 
funciones menos materiales. Nada que ver, 
pues, con los cambios sociales y metodo-
lógicos sugeridos por otras corrientes —el 
realismo italiano, el brutalismo inglés, los 
empirismos locales, etc.— ni con la traición 
estilística de los que anticipaban la revisión 
de la historia y jugaban con el consenso del 
gusto popular, hacia lo que sería el posmo-
dernismo. Todo esto acabará ocupando unos 
campos propios en los que Niemeyer —y, 
en conjunto, la arquitectura brasileña de la 
época— no interferirá.
El éxito profesional de Niemeyer ha sido 
evidente, incluso en ámbitos diferentes y 
aun contradictorios, apoyados con actitu-
des propias que podían parecer equívocas. 
Debe ser el único artista que ha recibido casi 
simultáneamente el premio Lenin y la medalla 
del Vaticano. Militante del Partido Comunista 
—desde el 45 hasta el 91, en que solicitó 
una “licença temporária” para apoyar a un 
nuevo partido que lo quería más revolucio-
nario y más realista—, ha sabido alternar las 
afirmaciones revolucionarias más ortodoxas 
e incluso más tópicas con potentes encargos 
del establishment. Y ha superado la entusiasta 
pertenencia a los orígenes del movimiento 
moderno —con la devoción abiertamente 
declarada a Le Corbusier— ensayando, sin 
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l’arquitectura moderna”, però Walter Gropius acusa la be-
llesa de la casa de Canoas de no correspondre a un “mo-
del multiplicable” i Max Bill —tan didàctic i ortodox com 
Gropius— comenta el Palau de la Indústria de São Paulo 
com una obra que prové d’una manca de responsabilitat 
respecte a les “necessitats humanes”. El funcionalisme es-
tricte no devia tenir dubtes sobre quines eren les autèn-
tiques necessitats humanes. I per això gosava crear una 
normativa estilística. I per això Niemeyer en protestava 
discretament.
Aquestes contradiccions i moltes altres que cal inves-
tigar en detall en tots els projectes permeten afirmar que 
Niemeyer i, en general, l’arquitectura brasilera dels seus 
anys més madurs, representen un punt dolç en l’evolució 
del moviment modern perquè es desenganxen alhora de 
les ortodòxies i els idealismes de la generació dels fun-
dadors i llurs seguidors immediats i perquè, al mateix 
temps, no s’aparellen amb les derivacions postmodernes 
—o simplement capricioses i allunyades dels paràmetres 
específics de l’arquitectura— que després han anat arri-
bant. Potser es tracta, doncs, de la complementació creati-
va del racionalisme, més que de l’inici d’aquella “after Mo-
dern Architecture” que cercava —i cerca, tal vegada— la 
tercera generació.
Una demostració que cal afegir seria l’anàlisi del trac-
tament de la monumentalitat urbana, que es manifesta 
en la concepció de tota la seva arquitectura, però, espe-
cialment, en els grans edificis representatius de Brasília. 
El monument en l’obra de Niemeyer —com en la de Le 
Corbusier— és una emergència de la realitat espacial de 
la ciutat. Com més monumental, més urbà, més confós 
en la textura urbana, més excrescència lògica de l’espai 
col·lectiu. No es monumentalitza per l’exabrupte, sinó per 
la contextualització, una contextualització que té diverses 
dimensions, des de la interposició d’un silenci territorial 
fins a la barreja semàntica. Potser els únics grans monu-
mentalitzadors de l’arquitectura contemporània han estat 
Le Corbusier, Kahn i Niemeyer, en els quals la repetició, 
l’analogia i l’escala volumètrica eren l’instrument que els 
relligava a un neoclassicisme bauhausià. I, per això, són 
tres puntals significatius de la cultura actual i tres referèn-
cies per allunyar-nos dels exabruptes.
Finalment, hi ha un altre tema que pot portar a con-
clusions semblants: el discurs formal-estructural que es 
manté en l’essència de gairebé tots els projectes. Com és 
ara la seva teoria sobre l’evolució de la columna clàssica i 
la crítica dels pilotis que té com a conseqüència un progra-
ma formal tan ben desenvolupat, per exemple, als palaus 
de Brasília. La independència de l’estructura, preconitza-
poetic essences that go beyond architec-
ture – says that Niemeyer “knows how to 
freely translate the different discoveries of 
modern architecture”, but Walter Gropius 
accuses the beauty of the house at Canoas 
of not corresponding to a “multipliable 
model” and Max Bill – as educational and 
orthodox as Gropius – comments on the 
Palace of Industry of São Paulo as a work 
that comes from a lack of responsibility with 
respect to “human needs”. Strict function-
alism shouldn’t have had doubts about 
what the genuine human needs were. And 
for that reason it dared to create a stylistic 
norm. And for that reason Niemeyer pro-
tested discreetly.
These contradictions and many others that 
must be researched in detail in all projects 
allow the affirmation that Niemeyer and, 
in general, the Brazilian architecture of 
his more mature years, represent a sweet 
spot in the modern movement’s evolution 
because they disengage themselves at the 
same time from the orthodoxies and the 
idealisms of the generation of the founders 
and their immediate followers and because, 
at the same time, they do not join up with 
derivations that are postmodern – or 
simply capricious and far removed from the 
specific parameters of architecture - which 
have gradually arrived later. Perhaps it is a 
case, therefore, of the creative complemen-
tation of rationalism, rather than the start 
of that “after Modern Architecture” sought 
– perhaps still – by the third generation.
A demonstration to be added would be the 
analysis of the treatment of urban monu-
mentality, made manifest in the conception 
of all his architecture, but, especially, in the 
great representative buildings of Brasília. 
Monument in Niermeyer’s work – as in that 
of Le Corbusier – is an emergence of the 
city’s spatial reality. The more monumental 
it is, the more urban, the more confused 
in the urban texture, the more the logical 
excrescence of the collective space. One 
does not monumentalise for the interjec-
tion, but for the contextualisation, a con-
textualisation that has diverse dimensions, 
from the interposing of a territorial silence 
to a semantic mix. Perhaps the only great 
monumentalisers of contemporary archi-
tecture have been Le Corbusier, Kahn and 
Niemeyer, for whom repetition, analogy 
and volumetric scale were the instruments 
that linked them to a Bauhausian neoclas-
sicism. And, for that reason, they are three 
significant leading lights in culture today 
and three references to distance us from 
interjections.
Finally, there is another issue that may lead 
to similar conclusions: the formal-structural 
discourse that is maintained in the essence 
embargo, nuevas propuestas estilísticas. 
Pertenencia y desconfianza: Le Corbusier 
—seducido asimismo por unas esencias 
poéticas que van más allá de la arquitectu-
ra— afirma que Niemeyer “sabe traducir con 
toda libertad los diversos descubrimientos de 
la arquitectura moderna”, pero Walter Gropius 
acusa la belleza de la casa de Canoas de no 
corresponder a un “modelo multiplicable” y 
Max Bill —tan didáctico y ortodoxo como 
Gropius— comenta el Palacio de la Industria 
de São Paulo como una obra que proviene de 
una falta de responsabilidad respecto a las “ne-
cesidades humanas”. El funcionalismo estricto 
no debía albergar dudas sobre cuáles eran las 
auténticas necesidades humanas. Y por ello se 
atrevía a crear una normativa estilística. Y por 
ello Niemeyer protestaba discretamente.
Estas contradicciones, y muchas otras que 
hay que investigar en detalle en todos los 
proyectos, permiten afirmar que Niemeyer 
y, en general, la arquitectura brasileña de 
sus años más maduros, representan un 
punto dulce en la evolución del movimiento 
moderno porque se desenganchan a la vez 
de las ortodoxias e idealismos de la gene-
ración de los fundadores y sus seguidores 
inmediatos y porque, al mismo tiempo, no se 
emparejan con las derivaciones posmoder-
nas —o simplemente caprichosas y alejadas 
de los parámetros específicos de la arqui-
tectura— que después han ido llegando. 
Quizás se trate, pues, de un complemento 
creativo del racionalismo, más que del inicio 
de aquella “after Modern Architecture” que 
buscaba —y sigue buscando, tal vez— la 
tercera generación.
Una demostración a añadir sería el análisis del 
tratamiento de la monumentalidad urbana, 
que se manifiesta en la concepción de toda 
su arquitectura, aunque especialmente 
en los grandes edificios representativos 
de Brasilia. El monumento en la obra de 
Niemeyer —como en la de Le Corbusier— es 
una emergencia de la realidad espacial de 
la ciudad. Cuanto más monumental, más 
urbano, más confundido en la textura urbana, 
más excrecencia lógica del espacio colectivo. 
No se monumentaliza para el exabrupto, sino 
para la contextualización, una contextualiza-
ción que presenta varias dimensiones, desde 
la interposición de un silencio territorial hasta 
la mezcla semántica. Quizás los únicos gran-
des monumentalizadores de la arquitectura 
contemporánea han sido Le Corbusier, Kahn y 
Niemeyer, en los que la repetición, la analogía 
y la escala volumétrica eran el instrumento 
que los religaba a un neoclasicismo bauhau-
siano. Y por ello son tres puntales significati-
vos de la cultura actual y tres referencias para 
alejarnos de los exabruptos.
Por último, hay otro tema que puede llevar a 
conclusiones semejantes: el discurso formal-
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da ja per Le Corbusier, se subratlla amb una expressiva 
modulació arquitectònica dels pòrtics estructurals i, així, 
el que era només un instrument secundari per assolir la 
planta lliure, absorbeix ara altres funcions i esdevé un ins-
trument compositiu essencial. És a dir, hi ha sempre en la 
determinació de l’estructura una integració plàstica.
Hi ha encara molts més valors que podríem subratllar en 
l’obra de Niemeyer i molts camins per situar-lo ara en la po-
lèmica de l’arquitectura més recent. Espero que el pròxim 
centenari provocarà més estudis que ho certificaran. s
Oriol Bohigas
of nearly all his projects. For example, his 
theory on the evolution of classical columns 
and criticism of pilotis, the consequence of 
which is such a well-developed formal pro-
gramme as, for example, at the palaces in 
Brasilia. The independence of the structure, 
advocated previously by Le Corbusier, is 
underlined with an expressive architectural 
modulation of structural arcades and thus, 
what was only a secondary instrument to 
reach the open floor-plan, now absorbs 
other functions and becomes an essential 
compositional instrument. In other words, 
there is always some plastic integration in 
the determination of the structure.
There are many more values that we could 
underline in Niemeyer’s work and many 
routes to situating it within the controversy 
of more recent architecture. I hope that 
his forthcoming centenary will spark more 
studies that will certify this. s
Oriol Bohigas 
Translated by Debbie Smirthwaite
estructural que se mantiene en la esencia 
de casi todos los proyectos. Por ejemplo, su 
teoría sobre la evolución de la columna clá-
sica y la crítica de los pilotis que tiene como 
consecuencia un programa formal tan bien 
desarrollado, pongamos por caso, en los 
palacios de Brasilia. La independencia de la 
estructura, preconizada ya por Le Corbusier, 
se subraya con una expresiva modulación 
arquitectónica de los pórticos estructura-
les y, así, lo que sólo era un instrumento 
secundario para alcanzar la planta libre, 
absorbe ahora otras funciones y se convierte 
en un instrumento compositivo esencial. Es 
decir, hay siempre en la determinación de la 
estructura una integración plástica.
Hay aún muchos más valores que podría-
mos subrayar en la obra de Niemeyer y 
numerosos caminos para situarlo ahora en 
la polémica de la arquitectura más reciente. 
Espero que el próximo centenario provocará 
más estudios que lo certificarán. s
Oriol Bohigas 
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